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I. L.  van Beethoven (1770-1827) - I I I  Sinfonia in mi bemolle op. 55
(Eroica), per orchestra. 
Allegro con brio - M arcia funebre (Adagio assai) - 
Scherzo (Allegro vivace) - Finale (Allegro m olto).
II. V. Rieti (1898) - Concerto, per pianoforte e orchestra (ia esecuzione)
Allegro - Andantino - Allegro non troppo.
A l pianoforte: l’Autore.
III. C. Debussy (1862-1918) - Prélude à “ L ’Après-midi d'un Faune ,,
per orchestra.
IV. G. Rossini (1792-1868) - Sinfonia dell’opera " I l  Barbiere di Siviglia,,
per orchestra.
P ia n o fo r t e  B L U T H N E R  
(Ditta A. Massa).
Ludwig van Beethoven - Sinfonia in mi bemolle, op. 55 
(Eroica), per orchestra.
'L’Eroica, in iz ia ta  nel 1803, fu  term in ata  n e ll’ap rile  del 1804. S ul fron tesp izio  di 
un m an oscritto  B ee th o v en  pose di p roprio pu gn o qu este  parole : « Geschrieben auf 
Buonaparte »; la  p rim a  edizione, p u b b lica ta  nel 1806, reca il t ito lo : «S in fonia  grande, 
com p osta  p er festeggiare  il so vven ire  di un gran d ’uom o ». Si ra cco n ta  che B eeth oven , 
qu an d o apprese che  N apoleone si era fa tto  in coronare im peratore, lacerasse indi- 
gn atissim o la  d ed ica  originale, aggiu ngen do: « È  un am bizioso com e tu tt i  g li a ltri» . 
L ’episodio non h a  so lta n to  valo re  anedd otico , perchè v a le  a illu m in are l ’adam an tin a  
p u rezza  d e ll’anim o e l ’inflessibile d ir ittu ra  del cara ttere  del som m o m usicista. I l  fascin o 
em anan te d a lla  figu ra  del P rim o Console, a rb itro  d ’E u ro p a  e c ircon fu so d a ll ’aureola 
d i m ille v itto rie  fo lgo ran ti, non p o te v a  non colp ire  B eeth o v en  che v ed ev a  in  lu i 
risorgere il tip o  d i eroe e  di con d o ttiero  esa lta to  d a  P lu ta rco : ed o ltre  a l rinascente 
ideale  d i A te n e  o di R om a, B ee th o v en  in ca rn av a  nel gran de cap itan o  l ’assertore di 
u n ’a ltra  asp irazione su a : la  rep u bblica . L ’am m irazione en tu siastica  pel P rim o Console 
si m u tò in  d isdegn o verso l ’ im p era to re , del quale, nel 1806, B eeth o v en  con  inconscia 
d iv in azio n e ce le b ra v a  la  « m em oria ».
D el resto  nessun riferim en to  p artico lare , nessun accen n o ad avv en im en ti od a  p e r­
sone determ in ate  v a lgo n o  ad illu strare  il titan ico  poem a beeth oven ian o : la  m usica p arla  
co l p roprio m isterioso m agico  lin gu aggio  a lla  m ente ed a l cuore, con  la  p o ten za ' im ­
pressale d a lla  d iv in a  sc in tilla  del G enio.
N e ll’E roica, B ee th o v en  è per la  prim a v o lta  (alm eno nel cam po della  sinfonia) 
com p iu tam en te  se stesso. A ttin g e  cioè le  v e tte  del su blim e: non c ’è p arola  che sappia 
trad u rre  anche ap p rossim ativam en te  la  gran dezza  d e ll’opera d ’arte  eccelsa ed eterna, 
con  im agin e che ne renda, sia  p u re p allid am en te, l ’irrad ian te  splendore. Disse 
W agn e r che riesce im possibile  p arlare della  m usica beeth oven ian a  senza assum ere 
d ’un su bito  il to n o  d e ll’estasi...
Seguiam o du n qu e, p er non sm arrirci, lo  svolgersi della  p a rtitu ra , non per ten tarn e 
u n ’analisi, q u an to  p er rilevarn e quelle p a rtico la rità  form ali che possono esser tra d o tte  
a  parole.
L ’allegro con brio è steso secondo lo  schem a trad izion ale  della  « form a-sonata  », 
m a con  u n 'a m p iezza  di p rop orzion i ed u na lib e rtà  d i a ttegg ia m en ti assolu tam en te 
in so lite  a g li a lbori del secolo x i x .  È  celebre 1’ « en tra ta  » del secondo corno, che 
prelu de a lla  « ripresa » : a rd itezza  arm on ica  sen za preceden ti, che so llevò  in fin ite  d iscu s­
sioni e  condusse non p och i in terp reti (alcuno p u re d i gran  nom e) a  « radd olcirn e » 
l ’asp rezza  m odifican do il p assaggio in crim in ato  ! Q u esto  prim o tem po è di grandiose 
dim ensioni: nella  p a rte  cen trale  com pare un terzo  tem a  (oboi, in  m i minore) o ltre 
a i due p resen ta ti n e ll’esposizione, e  con  esso si in izia  l ’episodio di chiusa, a n ch ’esso 
sv ilu p p ato  con  ricch ezza  im m ensa e prodigiosa  varie tà .
Uadagio è, come è noto, una marcia funebre. Pare che nel prim itivo piano di 
costruzione della Eroica Beethoven avesse concepito come secondo movim ento della 
sinfonia un inno trionfale (sembra trattarsi dell’abbagliante attacco del finale della 
quinta), e che la sostituzione con la marcia funebre sia avvenuta per effetto della 
delusione provata nei riguardi del suo eroe. Già nella Sonata in la bemolle, op. 26, 
scritta due anni prima, Beethoven aveva posto in luogo dell’adagio un poema tragico 
intitolato Marcia funebre, sulla morte d ’un eroe: ma la potenza già grande della pagina 
pianistica è di gran lunga superata da quella veramente titanica che si sprigiona da 
questa concezione sinfonica d'una profondità senza eguali.
Lo  scherzo, travolgente e precipitoso, incomincia con un fremito, quasi di lontano, 
negli archi, ai quali si aggiunge a tratti la voce tagliente dell’oboe nel registro acuto, 
poi quella più chiara e serena del flauto, per vanire poi, lontanissimo, nelle viole e nei 
bassi. Ed ecco riprendere l ’ansia tragica ed esplodere tu tta  l'orchestra scatenata in 
una possente sonorità, e martellare il tema rovente ed imperioso. Lo  spirito fonda- 
mentale dello scherzo è in questo contrasto violento di luci e di ombre, di vette  e di 
abissi, di squilli energici e di mormorii indistinti; il trio centrale, affidato in prevalenza 
ai corni, che pare richiamino l ’eco misteriosa di qualche fanfara guerresca, se dà un 
senso di riposo come movimento ritmico, non diminuisce l ’ansiosa impetuosità carat­
teristica della pagina e ne prepara la ripresa, dopo la quale la « coda » conchiude con 
un fortissimo sfolgorante.
Il finale è costruito in forma di variazioni precedute da una breve introduzione 
di movimento vivace e deciso, che servirà poi come elemento per la chiusa. Il tema 
delle variazioni era già stato trattato in precedenza da Beethoven nella stessa forma 
[Quindici variazioni e fuga, op. 35, per pianoforte) e nel finale del balletto Die 
Geschöpfe des Prometheus, op. 43, composto nel 1801. Le analogie del finale della 
sinfonia con le variazioni per pianoforte sono in linea esteriore non poche ed evidenti : 
entrambe incominciano col variare il solo basso del tem a (questo compare alla terza 
variazione, ai legni, nella sinfonia, ed alla quarta neìl’op. 35), in entrambe compare 
un fugato, e l ’ultim a variazione è di movimento assai moderato. Ma la composizione 
pianistica se può esser considerata come un lavoro di preparazione a ll’opera sinfonica, 
ne rimane assai lontana come potenza ed omogeneità. Inoltre nel finale deìl'Eroica 
interviene un secondo tema (in sol minore, sesta variazione) ritmico e marziale, e l ’ul­
tim a variazione, andante, ha vaste proporzioni, quasi fosse un sereno canto di grazia 
rivolto alla divinità, per il trionfo conquistato ; di questo nella « coda » impetuosissima 
risuonano ancora gli squilli vittoriosi. Si volle vedere, nel fatto  di aver usato in questo 
finale un tema del Prometeo, un’altra allusione alla figura dell’eroe al quale la sintonia 
era consacrata. Ma anche questa, come tu tte  le congetture di simil genere, riguardanti 
l ’opera beethoveniana in genere ed in particolare quella che con un titolo od un'indi­
cazione consentiva alla fantasia dei chiosatori le più svariate scorribande nel regno 
delle ipotesi, è una futile ricerca.
Che Beethoven abbia pensato a Napoleone componendo l ’Eroica, o che egli abbia 
incarnato nell’ « eroe » un tipo ideale di « uomo » nel senso più alto della parola, è
cosa d i im p o rta n za  assai lim ita ta : la  sinfonia  b eeth oven ian a  rim an e in  ogni m odo 
u na delle  p iù  eccelse m an ifestazion i d i p oten za  e d i b ellezza  che i l  som m o m usicista  
a b b ia  creato.
Vittorio Rieti - Concerto per pianoforte e orchestra.
A lle g ro  - A n d a n tin o  - A llegro  non trop p o.
V itto r io  R ie ti è n a to  ad  A lessan dria  d 'E g it to  n el 1898. S tu d iò  con  O ttorin o  Re- 
sp ighi e g io van issim o ancora, p resen tò  sue com posizioni a l p u bblico. È  au tore, fra 
l ’a ltro , d i du e b a lle tti:  L ’A rca di Noè e Barabau  (quest’u ltim o rap p resen tato  recen ­
tem en te  a l T e a tro  d i T orino), di un Concerto per fia ti e orchestra, eseguito a l festival 
di m usica m odern a d i P ra g a  (1924), d i u na Sonata  p er fia ti e p ianoforte, p resen tata  
a  V e n ezia  d u ran te  il festival d e ll’ann o seguente, di u na Sonatina  p er flau to  e p ianoforte, 
di Variazioni su  di un  tema cinese p er v io lin o e p ianoforte, e d i d iverse pagin e per 
p ian oforte  (E legia  Fiesolana, 3 M arcie, Suite, ecc.).
I l  concerto p e r p ian o fo rte  e orchestra, scritto  n el 1926, si eseguisce per la  prim a 
v o lta  n el p resen te con certo . E sso  è d iv iso  in  tre  tem pi. I l  prim o, allegro, è costru ito  
n ella  form a con su eta  d i prim o tem p o di sonata, con qu alch e lib ertà , specie p er qu an to  
si riferisce a lla  « ripresa » ; il prim o tem a  che è, al solito, il tem a prin cip ale  del pezzo, 
è esposto su b ito  d a i v io lo n celli e contrabassi.
A d  esso si a llaccian o  (e ne derivano) due elem en ti che verran n o anche isolatam en te  
im p iegati in  segu ito , e che com paion o su bito, l ’uno, sincopato, a i fa g o tti, e l ’a ltro , 
di ritm o uniform e, a g li arch i (celli e bassi, p o i viole) ; i due elem en ti sono strettam en te  
le g a ti a l tem a  che si presen ta , sem pre segu ito  da  essi, tre  v o lte  con secu tive  ascendendo 
ogni v o lta  d i u na te rz a  m aggiore. D op o la  terza  esposizione del tem a en tra  il p ianoforte, 
col secondo elem ento, m en tre il corno, rin forzan do il basso del so lista, disegna u n a  breve 
lin ea  n u o va  ; appare an cora  in  un fortissim o d e ll’in tera  orch estra  il prim o tem a  (in 
m i bemolle) che u na v a ria n te  ritm ica  del p ian o fo rte  ria llaccia  d irettam en te  a l secondo, 
esposto d a l c la r in e tto  e ripreso d a l p ian o fo rte  e d a l flau to. C ol ricom parire del prim o 
tem a  (privo qu esta  v o lta  dei due elem en ti successivi) ha in izio lo svilu p p o, con d o tto
in parte con linee nuove; la ripresa avviene dopo una breve « cadenza » del solista,
dal quale la raccoglie il S g o tto , mentre il solista unisce alla sonorità quasi organistica 
dei legni il tim bro cristallino e limpido del suo registro acuto; altri effetti tim brici 
si generano coll’intervento degli archi, poi dei corni, finche il pianoforte, rimasto solo, 
riprende, allargandolo, il tem a iniziale. L ’episodio mediano, poco più mosso, è imperniato 
su un disegno dell’oboe che circolerà per tu tti gli strumenti dell’orchestra e condurrà, 
per mezzo di una breve « cadenza », al ritorno del tem a e del movimento iniziale.
L ’allegro non troppo, col quale il concerto si chiude, è imperniato su tre temi. Il primo, 
esposto nella sua essenza melodica in un a solo » di fagotto,
darà origine più tardi ad una figurazione di maggior varietà ritm ica; or nell’una 
or nell’altra forma esso costituisce l ’elemento coesivo della pagina; il secondo appare 
a ll’oboe, per la prima volta, ed è, di preferenza, trattato  ad imitazione tra i vari 
strum enti; come il terzo che, esposto dal pianoforte, a cànone, formerà presto sog­
getto di dialogo tra il solista ed i legni. L a  forma del pezzo, pur essendo liberissima, 
ha una linea costruttiva chiara e precisa.
Caratteristica di questo concerto è la scrittura asciutta che contribuisce a rendere 
più evidenti le intenzioni nettamente antiromantiche del musicista: questi si vale di 
procedimenti (arieggianti le linee tipicamente classiche) i quali, nei tempi vivaci, sia 
per l ’intonazione generale come per la veste armonica e strumentale, assumono un 
fare tra  il popolaresco ed il caricaturale, mentre nel tempo di mezzo si piegano a 
espressioni di dolcezza e di grazia.
Claude Debussy - Prelude à " L ’Après-midi d’un Faune,, 
per orchestra.
La pagina sinfonica, che è ancor oggi la più nota e la più frequentemente eseguita 
del musicista francese, fu composta nel 1892 e venne presentata al pubblico parigino 
per la prima volta  sotto gli auspici della « Société Nationale de Musique » presieduta
allora  da V in c e n t d ’ In d y ; tre  anni dopo, L ’A près-m idi d 'un  Faune, ripreso nei 
a C oncerts C olonne », con qu istò  il p roprio p osto  nel repertorio sinfonico.
P rim a  di qu esto  la vo ro  C lau de D eb u ssy  a v e v a  m an ifestato  u na person alità  in di­
scu tib ile  con  le due c a n ta te  L ’enfant prodigue e L a  demoiselle élue, m a so lta n to  col 
prelu dio a ll’eg lo ga  del M allarm é il geniale m u sicista  diede in tera  la  m isura della 
sin golarità  d e lla  p ro p ria  arte.
L a  p a rtitu ra  è ca ra tter istica  q u an to  m ai; il m o tto  che R o m ain  R ollan d  ricordò 
p arlan d o del Pelléas et M èlisande, « ne quid n im is  », p are  sia s ta to  presente a  D ebussy  
qu an d o  con cepì qu esto  b rev e  e m irabile  poem a su gg estivo: la  m assim a parsim onia 
d i m ezzi, la  più  d e lica ta  gam m a d i colori, g li e ffetti più  preziosi e raffin ati o tten u ti 
co l m inim o sforzo; e lo stru m en tale  così re a lizza to  è una delle cause p rin cip ali del 
fascin o che si sp rigio n a d a lla  com posizione, della  q u ale  esso pone in  riliev o  con m isurato 
e p e rfe tto  equ ilibrio  og n i sfu m atura.
L a  com posizione d i D eb u ssy  è s ta ta  p en sata  com e preludio a l poem a d ’u gual 
tito lo  d i S tép h an e M allarm é, che tra  le  poesie di qu esto  caposcuola è forse quella  
in  cu i il c a ra ttere  erm etico  del sim bolism o francese m eglio si riv e la . I p u n ti di co n ta tto  
fra  m usica e p oesia  sono però ap p en a p ercettib ili, opponendosi a l raffinato sensualism o 
d i qu ella  l ’in te lle ttu a lism o  sp in to  fino a ll ’u ltim o lim ite  del p o eta  caro  a lle  élites. Se 
com u n an za v ’è, q u esta  è tu t ta  nella  to rp id a  atm osfera  d ’un sogno di v o lu ttà  che tro v a  
il suo sq uisito  go d im en to nel desiderio in attu a to . « A  im e-je un r ê v e ? *  si d om an d a il 
F au n o. P o i la  vision e si precisa, in ten sa, p er un istan te , espressa d a l grido : « J e  tiens 
la reine ». Se non che to sto  l ’im p eto  se lvaggio  d e lla  n atu ra  fau nesca  cade, com e din anzi 
ad  un ideale irrag giu n gib ile  personificato d a lla  N in fa :
N on, mais l'âme —  De paroles vacante et ce corps alourdi —  Tard succombent au fier silence de midi:
—  Sans plus i l  faut dormir en l'oubli du blasphème, —  Sur le sable altéré gisant et comme j'aim e
—  Ouvrir ma bouche a l'astre efficace des vins ! —  Couple, adieu ; je vais voir l’ombre que tu devins.
Gioacchino Rossini - Sinfonia dell'opera “ I l Barbiere di 
Siviglia ,, per orchestra.
L a  p rim a rap p resen tazion e del Barbiere di Siviglia  ebbe lu ogo a  R om a il 20 feb ­
braio 18 16 e so llevò , com e è noto, c lam orosi in cid en ti. I l p u bblico, che non p erdon ava 
a l g io van e  m u sicista  l ’au d a cia  d i m isurarsi con  un argom ento tr a tta to  con  successo 
grandissim o d a l P a isie llo  (senza con tare  le ragion i extra m u sica li che aum entarono 
l ’ o stilità  p recon cetta), accolse con  risate  e fischi l ’opera del Pesarese, i l  q u ale  non 
si lasciò  p er n u lla  im pressionare d a ll ’esito  d isastroso del p roprio lavoro.
È  pure noto che la seconda rappresentazione segnò un altrettanto clamoroso trionfo 
e che la meravigliosa freschezza della geniale partitura sollevò il più caldo entusiasmo« 
Per ragioni d'indole pratica le recite si ridussero, per quella stagione, a non più di 
cinque, ma nello stesso anno il Barbiere di Siviglia iniziò, partendo da Bologna e 
Firenze, la propria fortuna che il tempo valse ad aumentare costantemente. Il capo­
lavoro rossiniano fu rappresentato a Londra (marzo 1818), ma pur ottenendo un vivo 
successo (il pubblico inglese conosceva ed am ava già altre opere di Rossini) non tenne 
a lungo il cartellone e ricomparve sulle scene londinesi soltanto sei anni più tardi, 
per rimanervi, dominatore incontrastato, stabilmente. Nel 1819 esso fu eseguito a 
New York  ed a Parigi, ed in entrambe le capitali il primo successo fu tiepido: ma 
come ricordare le vicende di un'opera che fu rappresentata in tutto il mondo, anche 
nei più modesti teatri, e che vede rifiorire perennemente la propria divina giovinezza ?
Si dice che Rossini l’abbia scritta in tredici giorni; la cosa è perfettam ente credi­
bile quando si pensi alla prodigiosa facilità creatrice del grande musicista; certo è 
evidente che l ’opera fu composta di getto, con una spontaneità che costituisce la ragione 
prima della sua inesauribile vitalità.
Nell’unico colloquio che Rossini ebbe con Beethoven, a Vienna, nel 1822, il grande 
sordo gli rivolse queste parole : « Rossini, c ’est vous l ’auteur du Barbiere di Siviglia ? 
Je vous en félicite; c ’est un excellent opéra buffa; je  l'ai lu avec plaisir et je m'en 
suis réjoui. T an t qu'il existera un opéra italien on le jouera... ».
L a  sintonia che precede l ’opera non fu scritta per il Barbiere di Siviglia; lo stesso 
Rossini la prepose al proprio capolavoro dopo la prima rappresentazione, nella quale 
ne fu eseguita un’altra (pare si trattasse di quella che aveva già servito per il 
Turco in Italia e per il Sigismondo) ; la sinfonia conosciuta come appartenente 
a ll’opera buffa tratta  dalla commedia di Beaum archais era stata composta fin dal 
1813 per l ’Aureliano in Paimira ed era stata pure eseguita nel 1815 come intro­
duzione a ll’opera in quattro a tti Elisabetta regina d’ Inghilterra. Ciò che più sor­
prende non è tanto il trasferire da un'opera all'altra  un brano musicale, poiché 
cosi usavasi in quel tempo, non soltanto in Italia, quanto il fatto  che una sinfonia 
cosi scintillante di brio e di v ivacità  sia stata concepita, per un’opera seria e 
ripresa per un dramma. Rossini, con la sinfonia al Guglielmo Teli dimostrò di 
sapere scrivere una pagina orchestrale (e quale mirabile pagina) capace di disporre 
l ’ascoltatore a seguire lo svolgim ento dell’azione; ma d iso lito , seguendo la con­
suetudine, egli si lim itò a concepire la sinfonia come un semplice preannuncio 
dell’iniziarsi della recita.
Naturalm ente tale... noncuranza non gli impedì di creare dei veri gioielli di 
sinfonie d ’opera, tra i quali quella del Barbiere di Siviglia è uno dei più luminosi.
Orchestra del “ T E A T R O  D I  T O R I N O , ,
Direttore: V I T T O R I O  G U I
V IO L IN I P R IM I V IO L O N C E L L I C L A R IN E T T I e C L A R O N E
E . Isa ia  
U . F osco lo  
A . G allè  
G . G a m b e tti
E . L a b a te  
R . M offa
C. M olar 
M. P a ra ch in e tto
E . P ieran geli
E . R o v e re
A . S acco  
I . V a llo ra
V IO L IN I S E C O N D I
A . L issolo  
I . B e r to tt i  
M . B ru n i
V . C am p an ella  
P . C on tegiacom o 
P . C ucchi 
G . E lia
B . M ortara  
S . R osso  
G . S irio tto
V I O L E
G . M asetto
C. C ico gn an i 
M . F igh era
A . G irard
F . P e ro tt i 
R . P illin
G . S am p ietro
G . D e  N a p o li 
G . G ed da
F . G rign olio  
R . M onti
F . P r  e v ita li
D . S p a d e tti
C O N T R  A R A S S I
A . Cuneo 
A . C auli 
A . O rioli 
E . P o n tig g ia  
E . S alza
a r p e
G . A p p ian i 
N . G rign olio
F L A U T I e O T T A V IN I
U . V irg ilio
D . G u altieri 
A . F o rm ica
O R O I e C O R N O  IN G L E S E
P . N o n  
G . B a zza n i 
G . M ay
L . S av in a  
A . R e n azzi
E . C orrado
F A G O T T I  e C O N T R A F A G O T T O
C. G io lito  
G. G rag lia
A . P o zz i
C O R N I
E . N iccolin i
F . F o rzan i
D . C ravero
R . R o m agn oli
T R O M R E
B . C hin a
E . P iv a
G . R o m an in i
T R O M B O N I e T U B A
G . A zzo la
E . B ion d i
A . C an cellaria
G . M orchio
T I M P A N I
E . L o gh ed er
B A T T E R I A
A . M azza
E . F o ssa to
I  s p e t t o r e  - A r c h i v i s t a :  A . D e  N a p o li


SNIA-VISCOSA
S O C IE T À  NAZIONALE 
INDUSTRIA APPLICAZIONI VISCOSA
«APtTAkS WM MIUMftOO
- T O R I N O  —
F. I. P.
F a b b r i c a  I t a l i a n a  P i a n o f o r t i
S O C I E T À  A N O N I M A  -  T O R I N O
Sede e Direzione : Via Moretta, 55 - Telef. 40-731
PIANI A CODA • VERTICALI - AUTOPIANI - HARMONIUMS
V e n d ila  In d o rin o  :
A G E N Z I A :  V I A  S A N T A  T E R E S A ,  14
«ASSICURAZIONI ALTA ITALIA”
S. A. C apitale L . 20.000.000 - V ersato  L . 6.500.000
C. C. I. Torino 60.208
Direzione Generale - TORINO - Via Arsenale, 14
(PALAZZO PROPRIO)
0 0 0
TUTTI I RAMI DI ASSICURAZIONE
V I T A  : Form e individuali e collettive , per il grande cap ita lista  e per 
il piccolo risparm iatore.
IN C E N D IO  - F U R T I - R E S P O N S A B IL IT À  C IV IL E  V E R S O  I T E R Z I 
- IN F O R T U N I IN D IV ID U A L I - IN F O R T U N I D E G L I O P E R A I  - 
M A L A T T IE  - G R A N D IN E  - G U A S T I A L L E  M A C C H IN E  
- C R IS T A L L I - B E S T IA M E
A G E N Z IE  I N  T U T T O  IL  REGNO E  S U E  CO LO N IE
PRODOTTI
TIPO PORTI AND NATURALI 
ESISTENZA
UNIONE ITALIANA CEMENTI
SOCIETÀ A N O N IM A  
CAPITALE t ' 5 0  OOO OOO
TORINO
PRODUZIONE ANMUA5 PHLIOWdiQ11 
STABILIMENTI « l MONFERRATO +
CASAIE- MORANO PO • OZZANO
S e t i f i c i o  N a z i o n a l e
TORINO  
CAPITALE SOCIALE L 6 0 0 0 0 .0 0 0
G. R O M A N A
Succ .  B A S S
C O N F E T T E R I A  F O N D A T A  N E L  1810
T O R I N O  - P i a z z a  C a s t e l l o ,  23
Specialità della Casa:
P A N E T T O N I D I T O R IN O
C IO CCO LATO  G IA N D U IO T T I
P A S T IC C E R IA  A S S O R T IT A  - T O R T E  
G A T E A U X
G R A N D IO SO  A SSO R T IM E N T O  
F O N D A N T S
C A R A M E L L E  F IN IS SIM E  in scatole eie- 
ganti di m etallo dorato per l’esportazione.
E L E G A N T I 
B O M B O N IE R E  P E R  SP O SA L IZ I
SC IR O P P O  D I U V A  D IS S E T A N T E  
P R IN C IP E
M A R M E L L A T E  D I P U R O  F R U T T O  E 
ZU CCH ERO
M A R M E L L A T A  P R P T O N IZ Z A T A  
R IC O S T IT U E N T E
E S E R C I Z I  B I FF I
BAR - RISTORANTE - CAFFÈ
II Ristorante delta m ezzanotte Aperto sino alte 2 di notte
Assortimento più completo di sandwiches, München Würstchen, 
petits nourris, salmone affumicato, caviale, pâtés, crèmes e foies 
gras d’oca al naturale. 
Cocktails, Wisky White Label and Soda Water Schweppes, 
Cinzano and Sin, ecc.
Colazioni t  Fransi, Cene « dopo teatro » par petites tables nel ristorante 
Cinzano Dry, extra Dry e Brut
Piazza S. Carlo - TO RIN O (101) - Telef. 49-720
C H I E D E T E  O V U N Q U E  
L A
MENTA SACCO
L A  M A R C A  U N I V E R S A L M E N T E  P R E F E R I T A
Distilleria G. R. SACCO 
di CARLO MULASSANO 
T O R I N O  ( 1 02)
“IL PIANOFORTE”
R IV IS T A  DI C U L T U R A  M U SICALE
Si pubblica ogni mese in num eri di almeno 32 pagine. Contiene articoli 
dei più stim ati critici m usicali italiani e stranieri e si occupa di questioni 
m usicali v iv e  ed attu ali. In  ogni num ero cronache dei più im portanti 
centri m usicali e rassegna critica della edizione e del libro musicale.
D I R E Z I O N E  E  A M M I N I S T R A Z I O N E  : 
TORINO - VIA  MONTEBELLO, 5
T E L E F O N O  4 7 * 3 5 4
I L A M P A D A R I  D E L
TEATRO DI TORINO
FURONO SOFFIATI DAI
MAESTRI VETRAI MURANESI
CAPPELLIN & C.
V IA  S A N T A  T E R E S A ,  19 - T O R I N O
Stab. Tip . A JA N I e C A N A L E  - T O R IN O  - Corso S. Maurizio, 28 bis




